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本稿は、前稿にひきつづき、一九二〇年代のパリで「画家」となったアメリカ
人ジェラルド・マーフィー（一八八八│一九六四）に焦点を合わせ、二〇世紀に著しい「移動」の問題を「パリのアメリカニスム」との関連から再検討するものである。　
前号の内容を含めて、概要を示せば、以下のようになるだろう。
　「一、マーフィーとナターリア・ゴンチャローヴァ」では、
「モンパルナスの仮
装舞踏会」や「バレエの初演」を検討する過程で、ロシアの画家ゴンチャローヴァの芸術的薫陶を受けた絵画の初心者マーフィーの姿が覗見された。
「二、
マーフ
ィーとパブロ・ピカソ」
では、
「アメリカ的なもの」
に関心を寄せるピカソとアメ
リカ人マーフィーがいかに親密な交際を続けたかが確認された。
「三、
マーフィー
とフェルナン・レジェ」では、レジェ独自の美学に寄り添いながら、しかし自己固有の「アメリカ的」絵画を制作するマーフィーの姿が浮き彫りになった。　
以上の考察から得られた結論を再説するならば、つぎのごとくである。絵画の
門外漢マーフィーは、アメリカを離れてフランスに渡った ち、無数の偶然にして実り豊かな出会いを通じて画家としての成熟を遂げ、一九二〇年代のパリの美的動向、すなわち摩天楼とジャズへの憧憬に彩られた「アメリカニスム」に大きな意義と役割を担う芸術家に変貌し いった。
ジェラルド・マーフィーが
「移動」
あるいは「移動の美術史」の問題系列に重要な位置 占めていることはだれしも否定でき い。マーフィーこそは「移動」のもたらす恩恵を自己の必須の養分に転化しえた幸福な画家の典型のひとり いうことができるのである。
　
跡見学園女子大学文学部紀要
　
第四十三号
　（二〇〇九年九月十五日）
「パリのアメリカ人」
―
一九二三年のジェラルド・マーフィー（Ⅱ）
パリは、多かれ少なかれ、人をアメリカ的にする。
  ―
ジェラルド・マーフィー
村田
　
宏
概
　
要
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はじめに
―
「移動」という問題
　
一．
　
マーフィーとナターリア・ゴンチャローヴァ
　　
（一）マーフィーの回想
　　
（二）
「モンパルナスの仮装舞踏会」
　　
（三）
「バレエの初演」
　
二．マーフィーとパブロ・ピカソ
　　
（一）サロン・デ・ザンデパンダン展出品作
　　　　
（以上
　
前号）
　　
（二）マーフィーとピカソ
　　　　　　　　　　　　
（以下
　
本号）
　　
（三）ピカソと「アメリカ的なもの」
　
三．マーフィーとフェルナン・レジェ
　　
（一）パリの「アメリカニスム」
　　
（二）マーフィーとレジェ
　　
（三）マーフィーとバレエ劇︽割当内で︾
二．
　
マーフィーとパブロ・ピカソ
（二）マーフィーとピカソ　
サロン・デ・ザンデパンダン展に︽機関室︾を出品したその年（一九
二三）の夏、マーフィーと妻のセーラは前年につづいて南フランスのアンティーブ岬に赴い
た
（（
（
。
ニース西方の保養地である
（図
13）。
マーフィー
夫妻の南仏逗留 経緯については触れるべき事項も少なくな が、さしあたり別席の話題としておきた 。マーフィーとピカソの関係を問おう
と
す
る
本
節
が
注
目
し
な
け
れ
ばならないのは、
アンティー
ブ
滞
在
中
の
マ
ー
フ
ィ
ー
夫
妻
を
パ
ブ
ロ
・
ピ
カ
ソ
が
頻
繁
に
訪
れ
て
い
た
と
い
う
事
実
で
あ
ろう。ピカソは、妻オルガ、二歳半の息子パオロ
そして
老母マリア・ロぺスを伴い、マ
ー
フ
ィ
ー
の
宿
泊
す
る
ホ
テ
ル
（
H
otel du C
ap ）
と自分の
別
荘
の
あ
い
だ
を
毎
日
の
よ
う
に往復し、新しいアメリカの友人との親交を深めたのであった。　
パリに居を構えてまもないマーフィーが、ピカソの絵画を最初に目に
したのは、一九二一年一〇月二一日、ボエシー街のローザンベール画廊の店先で ことである
が
（（
（
、ピカソ本人との直接的な出会いは、おそくと
も同年の末までに果たされたと思われる。両者の相識は、言うまでもなく「バレエ・リュス」を介してのことであ マーフィーが「バレエ・リュス」と深いかかわりをもってい は、本稿一章三節で見たとおりであり、ピカソにしても、一九 七年 ︽パラード︾の舞台装置制作以降、
︽三角帽子︾
（一九一九）
、︽プルチネッラ︾
（一九二〇）
、︽四人のフ
ラメンコ︾
（一九二一）
と続いたセルゲイ・ディアギレフとの共同作業が
創作活動の重要な部分を占めるようになってい 。マーフィーとピカソ
図 13
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が出会う場は、それと知られぬままに用意されていたのである。　
念のために付言すれば、当時のピカソは「バレエ・リュス」のダンサ
ーにして旧ロシアの将軍の娘オルガ・コクローヴァとの結婚
（一九一八）
を契機 、
それまでのボヘミアン的な生き方を脱し、
「黒の夜会服」
を必
要とする、いわゆる「公爵夫人の時代
」（（
（
のさなかにあった。ミシアやシ
ャネル いった社交界の花形と交友を結び、しばしばそのサロンの客人となるという私生活上の大きな変化を経験していたのである。一章一節で見たボーモン伯爵の夜会にマタドール姿で現れたピカソの挿話は、こうした文脈において理解されるべきものと言えよう。　
ピカソのもっとも信頼すべき伝記作者ジョン・リチャードソンは、マ
ーフィーとピカソの交渉について、つぎのように記している。ジェラルドとセーラ・マーフィーは、一九二〇年代はじめの「ピカソの生活になくてはならないものであった」
と
（（
（
。その意味するところはさまざまであ
ろうが、
たとえば、
モデルとしてのマーフィー夫妻がピカソにとって
「な
くてはならないもの」であったことは否定できない。一九二三年 アンティーブで制作されたピカソのいわゆる
「古典主義」
的な筆致による
︽セ
ー
ラ
・
マ
ー
フ
ィ
ー
の
肖
像︾
（一
九
二
三）と
題
す
る
一
連
の
ペ
ン
画
や
油
彩
画
（図
14）
をみるかぎり、
アメリカ人の画家夫妻がピカソ絵画の霊感源とし
て重要な役割をひき受けていたこ は、誰 目にもあきらか ある（図
15）。しかし、彼らの交渉の内実を多少とも精密に検討するならば、
「パ
図 14
図 15
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リのスペイン人」と「パリのアメリカ人」との関係が単に「画家とモデル」のそれに終始するものではなかったことは明白である。そこには別の重要な側面、すくなくと 本稿にとっては核心的 も呼びうるある問題が浮かびあがってくるように思われる。一九二三年の同じ夏、アンティーブにピカソを訪ね マーフィー夫妻とも親しく言葉を交わした作家ガートルード・スタインふう 言えば、
「ピカソについて語ると、
マーフ
ィーの完全な肖像画ができあがる」ことになる か しれな
い
（（
（
。
　
ここでは暫定的に一九二三年に制作されたピカソの油彩画︽パーンの
笛︾
（図
16）
をとり上げることにしよう。
作品には、
地中海的な空と海を
背景に、石段に腰をおろして笛を吹く男と の音色にじっ 聞き入る
のような立ち姿の男が描かれている。二〇点以上の習作を経て完成した︽パーンの笛︾
は、
その構想が大きく三段階に変化していた。
①二人の裸
の女の傍らにパーンの笛を吹く男、という構想から、②真珠の首飾りをつけた裸 女を囲むように、左側に鏡をもった男、右側にパーン 笛吹く男を配し、そ 上方に少年とも少女とも見える小さな人物を置くという構想に変わり ③最終的 女や子供の姿は消え ったのであ
る
（（
（
。
　
ピカソ研究の第一人者のひとりウィリアム・ルービンは、この︽パー
ンの笛︾についてある大胆な仮説を提出している。ルービンによれば、︽ヴィーナス
（ウェヌス）
の化粧︾
の別名を持つ②の習作に登場する真珠
の首飾りの裸の女はウェヌスとして セーラ・マーフィーであり それは彼女とピカソと あ だで秘かに生まれた
「異教的な
﹃神秘的な結婚﹄
」（（
（
を反映するものであった。しかし、結局、彼らのつかの間の愛が消えさると、愛を謳歌するはず ︽ヴィーナス（ウェヌス） 化粧︾は、晴朗な自然 は裏腹にどこか陰鬱な気配の漂う︽パーンの笛︾に変貌したというのである。鋭い洞察 着実な考証と よっ ピカソ研究に幾多 新生面をきり開いてきた研究者ルービ だけに、その主張はある種 得力をもって受け入れられ ように思われる。しか ピカソの伝記作者リチャードソンは、いくつかの 証をあげてこれを「まったくの感傷的な空想
」（（
（
として退けたのであった。筆者もリチャードソンと同じくルービ
ンの所論について懐疑的な立
場
（（
（
をとるものであるが、さしあたりここで
はつぎ よう 要約しておくことにしよう。││ピカソとマーフィー夫妻とのあいだには、ピカソとセーラ 恋愛関係が想定され ほどに、
図 16
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る別格の親しい関係が築かれていたのだ、と。　
それでは、この「別格の親しい関係」はいかにして成立したのか。筆
者にはその解答はルービンの想定した「ピカソとセーラの恋愛」にではなく、次節でみるように、むしろまったく別種の問題圏域のなかに求められるべきことのように思われる。（三）ピカソと「アメリカ的なもの」　
ピカソとマーフィーの「別格の親しい関係」成立について、筆者なり
の問題意識から事態の核心に迫ろうとするとき 考察 糸口はつぎのような手紙の文言 与えられる。
親愛なるピカソ夫人。
私たちの子どもは九時四五分に海岸に向かい、
一一時三〇分に戻ります（子どもたちは一二時に昼食をとります）
。
お宅の赤ちゃんが、子守りの方ともども子どもたちとご一緒できるようでしたら嬉しく存じます。 こしあとで、ご主人と一緒に私どもと海水浴にでかけませんか。海岸はとて すばらしく、私たちはアメリカのカヌーを持っておりま
す
（（
（
。
　
マーフィーの妻セーラがアンティーブ滞在中のピカソの妻オルガに宛
てた手紙の一節である。
この片々たる章句が本稿にとって示唆的なのは、
そこに「アメリカ的なもの」を用意してピカソの好尚に投じようとするマーフィー夫妻の明確な意図が窺われるからである。じつ ところ、以
図 17
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下の検討があきらかにするように、ピカソは「アメリカ的なもの」にたいして鋭敏な感受性をそなえた画家であり、マーフィーたちはそのことをよく弁えていたと考え れるのである。アンティ ブ岬のガループ岸辺で撮影された写真
（図
17）
には、
セーラの言葉を裏づけるように
「ア
メリカのカヌー」の傍らで楽しげにポーズをと ピカソの姿が捉えられてい
る
（（
（
。アメリカの「荒野と自由の不朽の象徴
」（（
（
たるカヌーという「ア
メリカ的なもの」 満喫するピカソ いうわけであ 。結論を先取りするなら、ピカソとマーフィ が「別格の親 い関係」を成立させた最大の要因は「ピ ソのアメリ への強い関心」 こと な だろう。　
このようなアメリカへの関心が以前からピカソのなかに兆していたこ
とは、たとえば一九一七年五月一八日初演のバレエ劇︽パラード︾があきらかにしている。筆者は以前別のところで︽パラード︾につ て若干の考察を試みたこ があり詳論は控えたいと思う
が
（（
（
、本節の主題に関連
する範囲でその概要をくり返しておこう。
パリの大通りにしつらえられた小屋掛けの前で、旅芝居の手品師、少女、
軽業師が、
通りかかった群衆を小屋の中に誘い入れようと
「パ
ラード
（客寄せ道化）
」
を演じてみせるが、
群衆は彼らの演技を本物
の見世物と思い込み、小屋 入らずに立ち去っていく。
︽パラード︾
の脚本を手がけたジャン・コクトーの筋書きともいえぬ筋書
きである。
音楽をエリック・サティ、
振り付けをレオニード・マシーン、
図 19 図 18
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舞台装置と衣裳をピカソが担当したこの「客寄せ道化」のバレエ劇は、今日「バレエ・リュス」の代表的レパートリーのひとつと評価されている。
ピカソは
「マネージャー」
（図
18）「中国の手品師」
「軽業師」
といっ
た登場人物の視覚化にあたって、
「パリのサンドイッチマン」
（図
19）「パ
リの物売りの声」
「サーカス」
といった画家の身辺に見いだされるフラン
ス固有 イメージを活用していたが、濃紺 セーラース ツと白いプリーツ・スカート姿の
「アメリカの少女」
（図
20）
については、
フランスに
ではなく、当時パリで目にすることのでき 「アメリカ」に霊感を求めていた形跡が認められる。具体的には「その最大の称讃者はまちがいなくフランス人である
」（（
（
とされるアメリカの女優パール・ホワイトが主演
した映画︽ポーリンの冒険︾
（一九一四）
（図
21）である。
　
①バレリーナ、マリア・シャベルスカの演じた「アメリカの少女」が
身につけるセーラース ツとプリーツ・スカ トの衣裳は︽ポー ンの冒険︾ 登場するホワイトの衣裳（図
22）に酷似していた。②アメリカ
の少女の 振り、 なわち荒馬に乗り、Ｔ型フォード車 クランクを回し、自転車 ペダルを踏むかとおもえば、カウボーイやインディア を演じ、新しいコダック・カメラを携え、大西洋航路の商船で船酔いといった身振りは、
「比類なく豪胆な
」（（
（
女優ホワイトが代役なしで行った
スタントに著 い類遠性を帯びていた。　︽パラード︾
に顕著なこうしたアメリカとの深い関連は、
すくなくとも
一九一七年の時点でピカソがアメリカを意識 芸術家だったことを明示しているだろう。ピカソが マーフィーとの邂逅後も依然として「ア
図 21 図 20
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メリカ的なもの」に
関
心
を
寄
せ
て
い
た
こ
と
に
つ
い
ては、
ひとつの示
唆
深
い
逸
話
が
残
されている。
ある
と
き
ボ
エ
シ
ー
街
の
ア
パ
ル
ト
マ
ン
に
マ
ー
フ
ィ
ー
を
招いたピカソは、ア
メ
リ
カ
一
九
世
紀
の
ポ
ー
ト
レ
ー
ト
写
真
家
マ
シ
ュ
ー
・
ブ
ラ
デ
ィ
ー
の
撮
影
し
た
リ
ン
カ
ー
ン
の
肖
像
写
真（図
23）を示しながら、感きわまったようにそこに「真のアメリカ的
優雅さ
」（（
（
があると語ったというのである。アンティーブ岬で「カヌー」
という「アメリカ的なもの」に魅了されたピカソがここに正確に重なるといわなければならない。アメリカ人マーフィーに注 れたピカソのまなざしは、画家の「アメリカ的なもの」にたいする旺盛な好奇心 由来するものだったと見てよいだろう
ピカソはこう言っていたはずである。
マーフィーは
「たしかにヨーロッパ的ではなく、
アメリカ的である」
（前
号拙稿註
11参照）と。
　
筆者のいう「別格の親しい関係」は、こうしてルービンが主張するセ
ーラ・マーフィ とピカソと恋愛、いわば官能と欲望の共犯関係とは別の次元で成立し、結果 してピカソとマーフィーの交友は「未知の新鮮さを発散するアメリカ」を介 相応の深化を遂げていったのである。しかも注目に値するのはピカソ マ フィーが 実作にお ても少なからず照応関係を有していたことである。たとえば、コクトーの肖像画として構想されながら作者ピカソの寓意的肖像画 して完成した「総合的キュビスム」の代表作︽アルル ン︾
（一九一五）
、あるいは友人のマッ
クス・ジャコブの詩編に触 され 制作されたとも言われる︽三人の音
図 22
図 23
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楽家︾
（一九二一）
（図
24）。こうしたピカソ作品とマーフィーの︽剃刀︾
（一九二四）
（図
27）には写実的な細部と平坦な色彩の併存といういちじ
るしい共通性が認められる。さらに入念な比較対照を試みれば思いのほか深いつながりが指摘できるのかもしれない。　
以上、ピカソとマーフィーのあいだに生まれた「別格の親しい関係」
について筆者固有の観点から検討を加えてきたが、急いで付け加えなけ
ればならないのは、マーフィーとフランスの画家との交友は、ひとりピカ
ソ
だ
け
に
と
ど
ま
ら
な
い
と
い
う
こ
と
で
あ
る。マ
ー
フ
ィ
ー
の
娘
オ
ノ
ー
リ
ア・ドヌリーにならえば、ピカソはたしかにマーフィーがもっともよく知る人物にちがい いが、
それはレジェという
「唯一の例外をのぞいて」
（オノーリア
）（（
（
のことだったのである。
　
次章では、ピカソ以上にマーフィーと深い親交を結び、かつこのアメ
リカ人画家を高く評価した画家フェルナン・レジェについて検討することにしたいと思う。
三．
　
マーフィーとフェルナン・レジェ
（一）パリの「アメリカニスム」　
マーフィーとレジェの交友のありようを検証するに先だち、前章でみ
たピカソの「アメリカ的なもの」への関心が、じつは一九一〇
─
二〇年
代
の
フ
ラ
ン
ス
の
前
衛
的
な
詩
人
や
画
家
の
あ
い
だ
で
広
く
分
有
さ
れ
て
い
た
「
A
m
éricanism
e アメリカニスム」
の一部であることを確認しておくのが
有益かもしれない。本稿の「はじめに」で見たアメリカ美術にたいする「グレーズとモーニーの態度の違い」
を将来させた
「アメリカニスム
（ア
メリカ礼讃）
」である。
　
何であれ「アメリカ的なもの」に誘引されること、これが「アメリカ
ニスム」の本質の一斑をな ているのだが、このこと 関して︽パラード︾に「アメリカの少女」 登場させたコクトーは、一九一九年、つぎ
図 24
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の
よ
う
に
啓
示
的
な
言
葉
を
書
き
つ
け
て
い
た。
「コ
ロ
ン
ブ
ス」に
よ
っ
て「発
見」されたアメリカを話題にしてコクトーは言う。
この発見された子どもは成長した。
数年来、
フランスの芸術家さえ、
その影響のもとに仕事をしている。音楽家は、そのラグタイムを、画家たちは鉄と石 の風景 、詩人はそのポスター、広告、映画を用いてい
る
（（
（
。
　
才気縦横の詩人コクトーは第一次大戦中、戦後を通じて「アメリカ的
なもの」への関心がフランスの芸術家のあいだで優勢だったことを記しているのだが、
その念頭には
︽パラード︾
のために
「商船のラグタイム
」（（
（
を作曲したサティと、そのメロディーにあわせてステップを踏む「アメリカの少女」があったことはまちがいない。興味深いことに、コクトーは前年の一九一八年はじめ 当時ア リカに滞在していた画家アルベール・グレーズに宛 た手紙 なかで、可能なかぎり多くの「黒人のラグタイム」をパ に送っ くれるように依頼していたのであっ
た
（（
（
。コクト
ー自身が
「アメリカ的なもの」
に魅了されていたことは疑うべくもない。
　
こうしたフランスにおける「アメリカ的なもの」への傾斜は、アメリ
カ人の目にも特筆すべきものと映じ 。たとえば一九二二年二月﹃ヴァニティー・フェア﹄
誌に掲載された論説
「フランスにおける美的大
変動」において、筆者のエドマンド・ウィルソンはつぎのような指摘を行っている。
最近パリに行った若きアメリカ人は、
（中略）
フランスにおいて、
彼
らが国外に出て身を遠ざけたまさに当のもの││機械、広告、エレヴェーター、ジャズ││が、フランス人を魅了し始めたことを発見するのである。
（中略）
大西洋の向こう側からすれば、
摩天楼は異国
的に見え、映画は、新しい種類の笑いと興奮に満ちた豊かで英雄的な世界の記録 ごとくなの
だ
（（
（
。
　
批評家ウィルソンがこのように「アメリカニスム」の徴候を見てとっ
ていたのに対し、もうひとりのアメリカ人はより直接的な表現を用いてつぎのように記す。││「驚いたことに、私は若きフランスがアメリカ合衆国の文明にいたく関心を寄せ、
︿アメリカ化﹀
の方向に突き進んでい
るのを目にしたのである
。
（（
（
」
　
こう断言するのはフィリップ・スーポーらフランスの詩人との交友を
結んだアメリカ人マシュー・ジョセフソン。故国へ 帰還後、雑誌﹃ブルーム﹄
の編集に参加する作家であ
る
（（
（
。
ジョセフソンによれば、
「ダダイ
スムの魂」たるスーポーは、いつも忙しく動き回っていたという。その理由は黒人のジャズ・バンドや無声映画の伝える真のアメリカを発見したいと願い、トマス・エジソ の初期映画に特徴的な飛び回るような人物の動きを日常的にまねていたからだっ
た
（（
（
。「︿アメリカ化﹀の方向に」
突き進む
「フランス」
が存在したことはほぼあきらかである。
それでは、
このような「アメリカ礼讃」はなぜ起こった か。そ 論点をご 手短
29
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かに示しておこう。　
まず銘記すべきことは、第一次大戦によってアメリカの国際的な地位
がおおきく変化 たとい 事実である。参戦（一九一七年四月六日）から大戦の終結
（一九一八年月一一月一一日）
、
そして戦後復興の時期にか
けて、それまで「単なる外国のひとつ」にすぎなかったアメリカはフラン
ス
に
懇
ろ
な
庇
護
の
手
を
差
し
伸
べ
る
強
大
な
国
家
と
し
て
出
現
し
た
の
で
あ
る。仏独の国境を 場として戦われ かつてない総力戦の直接的な被害を免れた無傷 戦勝国アメリカ。深く戦禍に傷ついたフランスとは対照的にアメリカは空前の繁栄を謳歌 世界の強 し その威信を高めていったのであ
る
（（
（
。
　
このような事態の変化に呼応するかのようにさまざまなアメリカの事
物がフランスに流入した 映画、ジャズはも より、コカ・コーラ、クエーカーオーツ、パーカー万年筆、ジレット安全剃刀といった食料品や日用品にいたるじつに多様な「アメリカ的な」事物がフランスにも らされたのである。大切なことはそうし 事物にアメリカ 体現するかに見える価値││富や若さや自由や刷新││が結びつき 結果として人々のあいだに「アメリカ的なもの」への憧憬と礼讃が広くかつ深く浸透ていったということである。　
そして本稿が強調しなければならない は、このような「アメリカニ
スム」の顕在化とちょ ど踵を接す ようにして リに現 のがアメリカ人ジェラルド・マーフィーそ 人だっ という である。一章で触れた
「モンパルナスの仮装舞踏会」
の
「ブース」
、
すなわちマーフィー
が箱のくみ合わせによって生みだしたニューヨークの摩天楼が、
「アメリ
カ的なも 」への熱狂を共有する時代の趨勢と微妙に交錯していたことはあきらかである。　
かかるマーフィーをさして「きわめてアメリカ的
」（（
（
と呼んだのが画家
レジェであった。それではマーフィーはいかにしてレジェ の交友を展開させたのだろうか（二）マーフィーとレジェ　
マーフィーがフェルナン・レジェと接触 持つことになるのは、一九
二一年の秋、ゴンチャローヴァを最初の導き手として美術への道に踏だした頃と推測される。
というのも、
「コントラスト」
の画家レジェとゴ
ンチャローヴァは、一九一四年以来相識だ と考えら
れ
（（
（
、ロシアの画
家が、いわば古い友人レジェを新来の友マーフィーに紹介した可能性は十分に想定できるからである。　
マーフィーとレジェの「芸術上の関係」については、アメリカの作家
ドス・パソスの回想が考察のため 貴重な手がかりを提供している。一九二三年六月の頃、レジェとマ フィー そしてドス・パソスの三人が行ったパリ散策のエピソード あ 。　
ドス・パソスによれば、レジェが散策 なかで気にいった形や色を選
び
だ
す
と、マ
ー
フ
ィ
ー
は「そ
れ
は
す
ば
ら
し
い
C
’est bath ça 」と
感
想
を
漏
らしたという。
彼らの視線の先に何があるかといえば、
「パステル調のチ
ュイルリー宮や橋やはしけやバトー・ムーシュ」ではなく「ウインチ、
30
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錨爪、ロープの一巻き、引き船の煙突、はしけの船室の窓枠越しに見えるゼラニウムの後ろの女の顔の半分
」（（
（
なのであった。
　
ここで注視されているのが観光名所のような景観ではなく、何の変哲
もない日常の事物であることはきわめて示唆深い。フランスとアメリカの画家が同質の感受性を共有していたことが されているからである。何の変哲 事物 主題化ということでいえば、マーフィーにはすで
に︽機関室︾
（一九二二）
（図
25）
があったし、
レジェも、
上記の散
策と同年の作品
︽大引き船︾
（一九
二三）
（図
26）
において荷船や煙突
やマスト、
あるいは舷窓や索具と
いった、
まさにドス・パソスの証
言
に
あ
る
事
物
を
と
り
あ
げ
て
い
た
のであった。
二人のあいだに生ま
れ
た
芸
術
的
な
共
鳴
が
ど
の
よ
う
な
も
の
で
あ
っ
た
か
を
窺
わ
せ
る
事
態
と言わなければならな　
身
辺
に
見
い
だ
さ
れ
る
あ
り
ふ
れ
た事物を信奉すること。
マーフィ
ー芸術にも共通するこの
「日常の
事物の美学」
に関連してレジェは
つ
ぎ
の
よ
う
に
書
き
記
し
て
い
た。
 
「世界をその日常的な視覚的表れにおいて思い描くこと」
は
「スペクタク
ルについて語ること」
であると
（「スペクタクル：光、
色彩、
動くイメー
ジ、
事物＝スペクタクル」
一九二四
）（（
（
。
レジェの
「スペクタクル論」
は多
少の解説が必要だろうが、
ごく簡単に要約すれば、
それは
「事物や人間」
、
あるいは任意のなにものか その固有の機能や意味をひとまず捨象され、もっぱら見る者 強く訴え 「造形的価値」を有して現れることの
図 25
図 26
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謂いであった。
レジェは宣言する。
「大通りの二人の男が手押し車で巨大
な金文字を運んでいる。この効果があまりに思いがけないものなので誰もが立ち止まって見てしまう。
そこに現代のスペクタクルの起源がある
」（（
（
と。　
レジェにとって造形的価値はなんの変哲もない事物のなかにこそ含ま
れる。そのことを友人のマーフィーとともに実地に確認してまわったのが、上記のセーヌ河畔の散策だ たといえよ ドス・パソスのつぎの言葉は意味深長である。
「この散策のあとセーヌ河岸は二度と凡庸なもの
に見えることがなかった
」（（
（
　
それでは、レジェと同じよう 日常のありふれた事物に関心を寄せな
がら、マーフィー 「きわめてアメリカ的」な画家と呼ばれ ことになったゆえんはどこにあるのだろうか。もちろんアメリカ人マ フィーが「アメリカ的」
であることは自明であり、
そのこと自体が問題の本質に触
れあうことはない。問われるべきは、マーフィーの画家として「アメリカ的」相貌であろう。　
セーヌ散策の翌年一九二四年に制作された作品
︽剃刀︾
（図
27）
を例に
とろう。縦八三センチ、横九三センチのカンヴァスには、安全剃刀、万年筆、マッチ箱という「身辺に見 だされるありふれた事物」が、それぞれ実際のスケールをはるかに超えた大き
（七〇センチ、
八八センチ、
五七センチ）
で現れてい
た
（（
（
。
画面上部のマッチ箱には
「三つ星
（
T
H
R
E
E
 
ST
A
R
S ）」と「安全マッチ（
SA
F
E
T
Y
 M
A
T
C
H
E
）」の英文字が記され、
白地の楕円の上に三つ 赤い六角星が登場している
　
マーフィーは実在するスウェーデンの
「三つ星安全マッチ」
（図
28）
を
下敷きにしながら、製造会社名の削除等の改変を加えて「アメリカの製品」であることを際だたせていた。さらに画面下部に配された万年筆と安全剃刀が「アメリカの製品」であることはあきらかで、前者が鮮やかな朱色のキャップと金色の留金とからパーカー万年筆 デュオフォウルド・タイプであること、後者が頭部の刃の部分や柄の先端 回転つまみからジレット製 安全剃刀であることが知られるのであ
る
（（
（
。
　「ニ
ュ
ー
＝
ヨ
ー
ク
 一
九
二
六」の
筆
者
モ
ー
ニ
ー
の
表
現
を
用
い
れ
ば、ニ
ュ
ーヨークの
「パーク・アヴェニューの散歩のように」
「新しいアメリカの
趣味を説明する
」（（
（
画家、それがマーフィーにほかならない。
　
以上、前章では、ピカソが「アメリカのカヌー」を眼にすることにな
ったアーティ ブ滞在を、本章では、レジェたち のセーヌ河畔の散策をとりあげ、マーフィ の一九二三年におけるありようを検討してきたが、
「一九二三年のジェラルド・マーフィー」
を副題とする本稿がとりあ
げなければならない問題がじつは、
もうひとつ残されている。
「バレエ・
スエドワ」
のバレエ劇
︽割当内で︾
（一九二三年一〇月二五日初演）
であ
る。　
ゴンチャローヴァを通して「バレエ・リュス」にかかわったマーフィ
ーは、今度は「バレエ・スエドワ」の舞台制作に本格的にとり組む機会を与えられ、脚本から装置、衣裳のデザインまで 手がけ、一九二〇年代パリの「アメリカニ ム」の文脈においてもっとも記念碑的な作品を生みだすことになったのである。
次節では、
「パリのアメリカ人」
マーフ
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ィーをめぐる小論の締めくくりとして、パリの人々に絵画とはちがった形で「アメリカ」を提示したこのバレエ劇について必要最小限の考察を試みることにしよう。（三）マーフィーとバレエ劇《割当内で》　
本節では、シャンゼリゼ劇場で上演されたバレエ劇︽割当内で︾に必
要な範囲で検討を加えたいと思うが、
そ
の作業に入る前に、
フェルナン・レジェ
と
「バレエ・スエドワ
」（（
（
の関係、
そして
マ
ー
フ
ィ
ー
へ
の
バ
レ
エ
委
嘱
の
経
緯
に
つ
いて一言触れておこう。　「バ
レ
エ
・
ス
エ
ド
ワ」の
創
設
者
に
し
て
監督のロルフ・ド・マレは、
じつは一九
一五年以降、
共通の友人を介してレジェ
作品を購入し続ける、
いわば持続的な礼
讃者であっ
た
（（
（
。
この親しい交友を前史と
して、
一九二一年バレエ
︽スケート・リ
ンク︾
制作への参加要請がド・マ から
レジェにもたらされ、
翌年一月にシャン
ゼリゼ劇場で
︽スケート・リンク︾
の初
演が果たされたのであっ
た
（（
（
。
そしてレジ
ェは、
ふたたび舞台装置と衣裳 デザイ
ナーとして「バレエ・スエドワ」に参画することになる。アフリカの創世神話を題材とするバレエ︽世界創造︾
（一九二三）
（図
29）である。マ
ー
フ
ィ
ー
が︽割
当
内
で︾に
か
か
わ
る
契
機
は、こ
の「黒
人
バ
レ
エ
ballet 
nègre 」︽世界創造︾
のための
「前座劇」
の制作者として、
レジェが新来
のアメリカ人マーフィーを推薦したことにあっ
た
（（
（
。
　
一九二三年のはじめド・マレから正式の委嘱を受けたマーフィーは、
図 27
図 28
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その年の夏、マーフィー自身がバレエの音楽担当者に推した作曲家コール・ポーターとともにヴェネツィアでバレエ制作の準備を進め
た
（（
（
。夫ジ
ェラ ドがヴェネツィア でかけアンティーブを留守にした際に、妻のセーラとピカソが
「異教的な
﹃神秘的な結婚﹄
」
を秘かに成就したとする
仮
説
を
ウ
ィ
リ
ア
ム
・
ル
ー
ビ
ン
が
提
出
し
た
こ
と
は
前
章
で
み
た
と
お
り
で
あ
る。　
マーフィーは三週間ほどでシナリオの草稿を書き上げ、舞台装置と衣
裳の下案も完成させていた。バレエ劇がアメリカ巡業を前提とした演目であることから、
「バレエ・スエドワ」
の故地スウェーデンとアメリカの
要素が盛り まれた すなわち、一人の貧しいスウェーデン移民がニューヨーク 一連 アメリカの人々に遭遇するというものである。リハー
サ
ル
中
は「上
陸
せ
り
L
anded 」と
題
さ
れ
て
い
た
作
品
は、最
終
的
に︽割
当
内で︾と呼ばれることになっ
た
（（
（
。
　
そのあらすじを示せばつぎのごとくである。主人公は真珠のネックレ
スで飾り立てた「大富豪の女性」に誘惑されるものの「社会改革者」が彼女を追い払う。ついで「黒人の紳士」が現れ酒瓶とステッキを手にしながらヴォードヴィル・ダンスを披露するが、
これも
「禁酒派の代理人」
を名乗る男に追い立てられる。その彼は「禁酒派」でありながら携帯用酒瓶から一口飲みむほすと退場。
「ジャズの麗人」
が
「シミー」
と呼ばれ
る
「ラグタイムダンス」
を魅惑的に踊り、
「カウボーイ」
が拳銃を振り回
して西部劇の雰囲気を持ち込む。めまぐ しく アメリカ を体験した主人公は、最後にブロンドの映画女優「アメリカの恋人」と出会いハリウッドの映画スターとなって結末を迎えるのであ
る
（（
（
。
　
このように︽割当内で︾は「アメリカ がさまざまに横溢するバレエ
劇であったが、じつのところ、登場人物 多くはアメリカ映画や大衆芸能のなかにモデルを有 いた。毛皮の 馬ズボンにテンガロンハットといういでたちの
「カウボーイ」
（図
30）
は、
たとえば、
無声映画の西部
劇スター、トム・ミック
ス
（（
（
（図
31）を想起させるし、ひだ飾りのスカー
トを纏い花籠を持っ
「アメリカの恋人」
（図
32）
は、
初期映画の花形女
優メアリー・ピックフォー
ド
（（
（
（図
33）に類縁しているだろう。さらに麦
藁のかんかん帽に蝶ネ タイ姿の「黒人の紳士」はヴォードヴィル タップダンスの芸人の忠実な引き写しであろうし、腰までスリット 入った細身のドレ を着こんだ
「ジャズの麗人」
（図
34）
はジャズ・バンドを
図 29
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図 30
図 31
図 33
図 32
図 34
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バックに熱唱するシンガーさながらというわけである。　
こうしてさまざまな「アメリカ」が提示される舞台には、さらに鮮烈
な「アメリカ」が出現していた。同時代のタブロイド新聞を模した巨大な背景幕（図
35）である。そこにはつぎのような文字が記されていた。
最上部に
「
G
E
M
 R
O
B
B
E
R
S F
O
IL $210,000SW
IN
D
LE （宝石泥棒逃走二
一万ドル詐取）
」、
右側に
「
E
X
T
R
A
! （号外！）
」、
その下に
「
N
E
W
 YO
R
K
 
C
H
IC
A
G
O
A （ニ
ュ
ー
ヨ
ー
ク
・
シ
カゴア）
」
の新聞
紙
名
と「
F
IN
A
L 
E
D
IT
IO
N
最
終
版）
」
の文字。
そ
し
て
全
段
抜
き
大
見
出
し
に
は、
「
U
N
K
N
O
W
N
 
B
A
N
K
E
R B
U
Y
S 
A
T
L
A
N
T
IC
（未
知
の
銀
行
家
ア
ト
ラ
ン
テ
ィ
ッ
ク
を
買収）
」
の文字が
読みとれる。　
そ
し
て
こ
の
「紙面」
の左側には、
ひときわ大きい写真によって二つの
「アメリカの事
物」が示されていた。ウールワース・ビルと大西洋汽船である。一九一三年に建てられたウールワース・ビルはクライスラー・ビル完成（一九三〇）まで世界第一位の高さを誇った高層建築であ
る
（（
（
。その左側に見え
る大西洋汽船は、
真上に記された文字
「
L
argest Liner In （最大の定期船
就航）
」
が示すとおり、
当時最大といわれたアメリカの汽船
「リヴァイサ
ン」号であっ
た
（（
（
。
　
本稿の冒頭（前号）にみたジャック・モーニーは「バレエの背景を構
成
す
る
日
刊
紙
の
第
一
面」に「散
文
的
な
生
の
道
具
の
美
la beauté des 
instrum
ents de la vie prosaïque 」
を見届けている
が
（（
（
、
作者マーフィーに
よれば「二五〇のアメリカの新聞の合成」の目的は「新聞からアメリカニスムの真髄を得ること
」（（
（
であったという。
　︽割
当
内
で︾と
同
日
に
上
演
さ
れ
た
バ
レ
エ︽天
地
創
造︾の
作
曲
家
ダ
リ
ウ
ス・ミヨーはつぎのような評言を記している。
「シャンゼリゼ劇場にタイ
ムズ・スクエアの摩天楼が出現するのが見られたのである
。」（（（（
（
あながち無
益な誇張とばかりは言えないだろう。なぜなら、この巨大な背景幕の前で移民役を演じた主席ダンサー、ジャン・ボルランをはじめとす 「バレエ・スエドワ」の踊り手たちが、アメリカの無声映画や大衆芸能を想起させるしぐさをくり返したバレエ︽割当内で︾は、一編の「アメリカ物語」
、すなわち一九二〇年代のパリが熱烈に希求した「アメリカ」を、
摩天楼や大西洋汽船、ヴォードヴィルや西部劇 そしてジャズ かに喚起することによって、独創的な「アメリカ的なも 」の表 場たり
図 35
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えていたからである。　
貧しいスウェーデン移民を主人公とするこの
「アメリカ的バレエ」
は、
こうしてアメリカ出身の画家マーフィーがパリに居を構えて以来抱きつづけてきたひとつの確信を披瀝するものであったとさえ言えよう。││「パリは、多かれ少な れ、人をアメリカ的にする
。
（（（（
（
」
おわりに
　
以上、小論がめざした「移動」とジェラルド・マーフィーに関する諸
問題の検討は、ひとまず完結しえたかと思う。手つかずのまま残された課題もすくなくないが、それでも本稿が現在の美術史研究になにがしかの寄与をなしうるところ あるとすれば、それは、これまでほとんど考究されることのなかったジェラルド・マーフィーの「トランスアトランティックなありよう」について かな 問題設定が可能かをたとえ限れた範囲ではあれ明確に たと うことに尽きるだろう。
「一、
マーフィ
ー
と
ナ
タ
ー
リ
ア
・
ゴ
ン
チ
ャ
ロ
ー
ヴ
ァ」で
は、
「モ
ン
パ
ル
ナ
ス
の
仮
装
舞
踏
会」や「バレエの初演」の内容を検討する過程で ロシアの画家ゴンチャローヴァの芸術的薫陶を受けた絵画の初心者マーフィーの姿が覗見された。
「二、マーフィーとパブロ・ピカソ」では、
「アメリカ的なもの」
に関心を寄せるピカソとアメリカ人マーフィーがいかに親密な交際を続けたかが確認されたと思う。また「三、 とフェルナン・レジェ」では、レジェ独自の美学に寄り添いながら、しかし自己固有の「ア
メリカ的」絵画を制作するマーフィーの姿が浮き彫りになったはずである。　
小論の各所には些末な事実が錯綜し論点の拡散の生じた部分が散見さ
れるかもしれないが、それはひとえに本稿の主題に決定的意義をもつと筆者が考えた特殊 細部について詳しく吟味しようとした結果であるというほかない。しかしあらためて注釈 つけくわえるまでもなく議論の要点はただひとつに収斂する。すなわち、絵画の門外漢マーフィーが、妻
と
三
人
の
子
ど
も
た
ち
と
と
も
に
ア
メ
リ
カ
を
離
れ
て
フ
ラ
ン
ス
に
渡
っ
た
の
ち、無数の偶然にして実り豊かな出会 を通じて 家 しての成熟を遂げ、一九二〇年代のパリの美的動向、 わち摩天楼とジャズへ 憧憬に彩られた「アメリカニスム」に大きな意義と役割を担う芸術家に変貌していったということである。ジェラルド・マーフィーが「移動」あるいは「移動の美術史」の問題系列 重要 位置を占めて ることはだれしも否定できないだろう。マーフィーこそは「移 」のもた 恩恵を自己の必須の養分 転化しえた幸福な画家の典型のひとりということできるのである。
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